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Konrad Ansorge 
Ein Liedkomponist der Jahrhundertwende 
«Eines aber steht für mein Urteil unbedingt fest: Suchen und sehen wir nach den Spitzen der zukunftsreichen 
Entwicklung auf diesem fiuchttreibenden Boden [der Liedkomposition], so stellen sich zuletzt Richard Strauss 
und Conrad Ansorge als die beiden derzeitigen Rufer im Streite heraus, als die Führer und Häuptlinge zweier, 
ästhetisch nahezu entgegengesetzter Heerlager - in solchem heißen Bemühen nämlich und ernsten Ringen um 
das Spezifisch-Modeme der musikalischen Lyrik ... »' 
Arthur Seidl sah um 1900 in Ansorge einen führenden Liedkomponisten. Er steht mit diesem Urteil über den 
heute vergessenen Tonkünstler keineswegs allein. Neben Literaten wie Przybyszewski, Pianisten wie Breithaupt 
oder Rezensenten wie Otto Lessmann2 war es vor allem Richard Dehmel, der ihn übermäßig schätzte. Zahlreiche 
Briefdokumente bezeugen3, daß er Ansorge nicht nur als einzigem die Fähigkeit zusprach, seine Lyrik adäquat zu 
vertonen; vielmehr sah auch er in ihm gleichsam das Paradigma des «modernen Zeitgeistes», und zog ihn - im 
Unterschied zu Seid! - Richard Strauss bei weitem vor.4 
So bedeutend der komponierende Pianist Ansorge zu seiner Zeit war, so unbekannt ist er heute. 5 Dieses 
Schicksal teilte er mit Dehmel: Dessen zu Lebzeiten prophezeite zukunftsträchtige Wirkung - nach Liliencron 
sei er der einzige Künstler, der überleben werde6 - ist nicht eingetreten. Während Dehmel jedoch im Zuge einer 
umfassenden Jugenstilforschung in der Literaturwissenschaft wieder ins Bewußtsein gerückt wurde7, hat sich die 
Musikwissenschaft noch nicht in ausreichendem Maße mit weniger arrivierten Komponisten der Jahrhundert-
wende auseinandergesetzt. Nicht nur aufgrund der Parallelität zur Rezeption Dehrnels, sondern auch durch die 
enge Verbindung zu dessen CEuvre bietet sich das Liedschaffen Ansorges als Gegenstand der Forschung an. 
Zumindest ist interessant zu fragen, welche Aspekte seiner Lieder in Literatenkreisen so fasziniert haben, welche 
Merkmale bewirkten, daß sie um 1900 als zukunftsweisend angesehen werden konnte, und was Dehmel bewog, 
ihn als zeittypischer zu betrachten als Strauss. 
1. 
Das Liedschaffen bildet den Schwerpunkt in Ansorges ansonsten nur schmalem CEuvre.8 Was jedoch dazu führte, 
ihn als den Liedkomponisten de~ Modeme zu proklamieren, ist die Tatsache, daß er zu denjenigen Komponisten 
gehört, die sich um 1900 am intensivsten mit der zeitgenössischen Lyrik auseinandergesetzt haben.• Bis auf die 
beiden ersten Opera 2 und 7 nach Gedichten Otto von Redwitz' und Nicolaus Lenaus sowie den späteren 
Goethe-Liedern op. 19 hat Ansorge vorzugsweise Gedichte von Schriftstellern vertont, die der Berliner Literaten-
szene angehörten oder nahestanden, darunter Przybyszewski, Liliencron, Arno Holz, George, Franz Evers, Max 
Dauthendey, Mombert und vorrangig Dehmel. Die Esoterik sowohl seiner Klavierinterpretation als auch seiner 
Kompositionen'0 hat in den literarischen Kreisen des Finde siecle besonderen Anklang gefunden. Die Charakte-
risierung als «stille, versonnene Kunst, deren Feinheiten keineswegs auf der Oberfläche liegen»" trifft sich mit 
Ansorges eigener Anschauung, der sich entschieden verwehrt gegen «den verlockenden Ohrenkitzel, der die 
Masse so leicht bethört, ihr Alles so viel leichter und bequemer machen wUrde». 12 Die «gesteigerte Innerlich-
Arthur Seidl, Moderner Geist ,n der deutschen Tonkunst, Berlin 1900, S. 157. 
2 Vgl. z.B. die Würdigung Stanislaw Przybyszewskis («Conrad Ansorges Liederdichtungen», in: Pan 3 [1897], S. 54-56) oder die Wer-
tung Breithaupts: «Nach der inhaltlich geistigen (nicht äußerlich formalen) Seite ist nicht Richard Strauss, sondern Conrad Ansorge als 
der beste Vertoner neuerer Lyrik hmzustellen» (Rudolf Maria Breithaupt, «C. Ansorge», in: Nord und Süd [1908/09), S. 298) ; Briefe 
Ansorges an Lessmann (Autographen ,m Besitz der Deutschen Staatsbibliothek Berlin) bezeugen dessen Wertschätzung. 
3 Vgl. Richard Dehmel, Ausgewtlhlte Bnefe, 2 Bde., Berlin 1923. 
4 Ansorge se, der einzige, der «vollkommen ursprünglich Das ausdrückt, was an neuen, nur durch musikalische Mittel ausdrückbaren 
Empfindungen m uns lebt; die Andern sind mehr oder weniger Eklektiker, und der Eine, der es außer Ansorge nicht ist [Richard 
Strauss) erschemt mir 1m Grunde als em verkappter litterarischer Naturalist mit romantischen Anwandlungen.» Dehmel, Ausgewtlhlte 
Bnefe , Bd. 1, S. 359 (Bnefan Willy Seibert vom 11.12. 1900). 
5 Ansorges Name ist allenfalls im Kontext der Wiener Schule geläufig; vgl. Reinhard Gerlach, Musik und Jugendstil der Wiener Schule 
/900-/908, Laaber 1985, S. 158. 
6 Vgl. Horst Fritz, literanscher Jugends11I und Expressionismus. Zur Kunsllheorie, Dichtung und Wirkung Richard Dehmels, Stuttgart 
1969, s. 1. 
7 Vgl. ebd., S. 4. 
8 Zu den Werken vgl. in Zukunft meinen Artikel «Ansorge» in der neuen MGG. 
9 Vgl. Seid!, Moderner Geist, S. 157. 
10 Vgl. z.B. die Rezension Ober emen Beethovenabend Ansorges in : Signale 77 (1919), S. 1031. 
11 Vgl. die Beurteilung der Vertonung von We,denwald(George nach Rosetti) m: Signale 14 (1916), S. 213 . 
12 Brief an Otto Lessmann vom 26. 10. 1894, zit. nach dem Autograph der Staatsbibliothek Berlin, Musikabteilung, N. Mus. ep. 2156 
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keit», eine Begriffskonstante der Rezensionen seiner Musikabende'3, verweist auf den ideengeschichtlichen Hin-
tergrund, wie er auch aus Arthur Seidls und Dehmels Entgegensetzung von Ansorge und Strauss ersichtlich 
wird. Er sei hier knapp skizziert. 
Strauss wird - bei Arthur Seid! in neutraler, bei Dehmel in pejorativer Absicht - als typischer Vertreter 
des Naturalismus bezeichnet." Die Schlagworte bei Seid! - Darstellung der «äußeren Natur», «realistische Illu-
stration», Nachzeichnen «eines beliebigen Naturausschnitts als frische, kecke <lmpression»> - sind in der 
Kunstanschauung Richard Dehmels Negativa: Als Gegner der Nachahmungsästhetik kritisierte er eine die Natur 
abbildende Wiedergabe als ein «Verfällensein an das Zufällige». 15 Sieht Seid! in Ansorge den Vertreter nur eines 
anders gearteten Naturalismus, nämlich die Wiedergabe «innerer Natur», so verbirgt sich hinter Dehmels Beur-
teilung seine eigene Kunstanschauung: Wahre Kunst manifestiere sich gerade in der Umbildung der Wirklich-
keit; die Elemente der Wirklichkeit seien nur «Rüstzeug für den mystischen Akt der Transformation»'6, deren 
Elemente «zwischen den Reizen der Worte, der Farben, der Töne, der Flächen schweben, nur reine Verhältnis-
werte sein [können], die sich nirgends unmittelbar ausmessen lassen, sondern nur mittelbar abschätzen».17 Beide 
treffen sich jedoch in der Bezeichnung der Lieder als traumhaft und visionär, Charakteristika der Kunst- und 
Lebensauffassung der Modeme schlechthin. 18 Interessant ist jedoch, daß die verschiedenen Richtungen zum späte-
ren, nach 1910 immer wieder formulierten Begriffsgegensatz von lmpressionismus und Expressionismus fllhr-
ten.19 So zeigen sich in der Definition des Sturm-Begründers Herwarth Waiden - der im übrigen eifiiger 
Klaviersehiller Ansorges war - unverkennbar die Wurzeln Dehmelschen Denkens: Im Unterschied zum Impres-
sionismus als einer auf Naturnachahmung basierenden Kunst2° sei der Expressionismus die höhere Form21, die 
sich nicht im Wiedererkennen des Realen, sondern in den Beziehungen von Farbe und Form untereinander 
manifestiere.22 Die Argwnentation, die Dehmel zur ästhetischen Grundlegung seiner wirklichkeitsumbildenden 
Lyrik schuf, diente Waiden zur Verteidigung der gegenstandslosen Malerei.23 
2. 
Die Gegenüberstellung von Strauss und Ansorge als Vertretern entgegengesetzter Kunstvorstellungen fordert zum 
Vergleich ihrer Lieder auf, zumal auch Strauss vor und nach 1900 sich den Gedichten Dehmels zuwandte. 
Bezeichnenderweise sind es nur zwei Gedichte, die von beiden Komponisten vertont wurden, Waldseligkeit und 
Stiller Gang. 
Paradigmatisch für die gegensätzlichen ästhetischen Kriterien erscheinen die Vertonungen von Stiller Gang. 24 
Während sich bei Strauss durch die raschen chromatischen Triolen die Assoziation der züngelnden und knistern-
den Herbstfeuer unmittelbar aufdrängt, enthält Ansorges Lied nichts dergleichen; es symbolisiert vielmehr die 
schwermütige Stimmung des nächtlich Wandernden: chromatische Baßmelodik, gehaltene Akkorde, mediantisch 
verbundene Moll-Harmonik und eine schlichte deklamatorische Singstimme sind die prägenden Charakteristika 
des Liedes. Die Vertonungen von Waldseligkeif- 5 verweisen auf eine solche oberflächliche Gegensätzlichkeit nicht 
in dem Maße (vgl. Notenbeispiel im Anhang). Auf sie soll etwas ausführlicher eingegangen werden. 
Der aufDreiklangsbrecbungen reduzierte Begleitsatz, die unsangliche Melodik und Härten in den Modulatio-
nen mögen zunächst am Können Ansorges zweifeln lassen, wären nicht die früheren Lieder, die eine rundere 
Gestaltung aufweisen.26 Daß das Lied einer satten Klanglichkeit entbehrt, ist vielmehr in der lntention begründet, 
dem visionär-mystischen Gehalt des Textes gerecht zu werden. Wie in vielen Gedichten Dehmels sind die bei-
den Strophen insofern aufeinander bezogen, als das Naturbild der ersten in der zweiten zum Ausdruck seelischer 
Stimmung wird, zu einer gesteigerten, im Subjekt des Künstlers befindlichen Sphäre. Bereits im Naturbild der 
ersten Strophe wird dessen Funktion - die Veranschaulichung innerer Zustände - angedeutet, im wirklich-
keitsilbergreifenden Bild der «selig lauschenden» und «sich sacht berührenden Bäume». In der zweiten Strophe 
13 Vgl. z.B. die Rezension Leopold Schmidts in: Signale 63 (1905), S. 204. 
14 Seidl, Moderner Geist, S. 157; Dehmel , Ausgewiihlte Briefe, Bd. 1, S. 359 (Brief vom 11. 12. 1900 an Willy Seibert), s. Anm. 4. 
15 Gesammelte Werke von Richard Dehmel, Bd. 8, Berlin, 1906-1909, S. 57 sowie Dehmel , Au.sgewiihlte Briefe, Bd. 2, S. 48; zur Kunst-
auffassung Dehmels vgl. Fritz, literarischer Jugendstil, S. 24. 
16 Gesammelte Werke , Bd. 8, S. 76. 
17 Gesammelte Werke, Bd. 8, S. 78. 
18 Vgl. den Aufsatz von Jorg Stcnzl , «Traum und Musik», in : Musik-Konzepte 74 (1991), München 1991 , S. 65 : «Doch wenn (fast) alles 
al s Traum zu begreifen ist, dann ist auch nichts mehr eigentlicher Traum, und die Thematik Traum und Musik löst sich in Modeme 
Kunst auf.» 
19 Vgl. dazu die terminologische Untersuchung von Michael Troschke, Art. «Expressionismus», in: HmT, S. 11-12; bei Troschke ist 
Waldens Definition allerdings nicht erwähnt. Die Dichotomie Impressionismus und Expressionismus wurde von Paul Fechter U,eoreti-
siert und in den folgenden Jahren außer von Waiden auch von Bahr und Tiessen übernommen. 
20 Herwarth Waiden, Die neue Malerei, Berlin 1919, S. 5. 
21 Ebd ., S. 7. 
22 Ebd., S. 13. 
23 Diese Verbindung der Dehmelschen Kunstanschauung zum Expressionismus hat Horst Fritz nicht gesehen. 
24 Strauss' Lied (op. 31 , Nr. 4) wurde 1895 komponiert, Ansorges Lied (op. 10/3) wurde 1896 veröffentlicht (Berlin, Challier). 
25 Strauss ' Lied (op. 49, Nr. 1) wurde 1901 komponiert, Ansorges Lied (op. 17/2) wurde 1902 veröffentlicht (Berlin, Deneke). 
26 Vgl . hierzu beispielsweise Amaranths Waldeslieder op. 2. 
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dient die Naturszenerie nur noch als Rahmen für die intendierte Aussage des Gedichts - das Aufgehen des Ich 
im Du, zentrales Moment der Lebensanschauung Dehmels. 27 Diese Aussage wird jedoch erst in der allerletzten 
Zeile als plötzlicher Übergang vom Realen zum Visionären manifest. Bis zu den beiden vorangehenden Zeilen 
ist die Szenerie als scheinbar wirkliche denkbar, als locus amoenus, in der sich ein einsamer, die Natur genie-
ßender Mensch aufhält; erst die letzte Zeile offenbart den von Dehmel intendierten Sinngehalt, und dies noch 
akzentuiert durch die einzige Abweichung von der ansonsten liedhaft einfachen Versform. 
Ansorges Vertonung steht in der Tradition des Liedes, nicht des Gesangs28 und entspricht somit der einfa-
chen Versstruktur des Gedichts. Den Liedzeilen liegt bis auf zwei Ausnahmen ein von Zeile zu Zeile lediglich 
subtil verändertes rhythmisches Modell zugrunde, das jeweils die erste und dritte Hebung stärker betont als die 
zweite. Dies entspricht in der ersten Strophe mit Ausnahme der dritten vom Modell abweichenden Zeile auch der 
Deklamationsstruktur des Textes. Das rhythmische Modell der ersten Strophe wird in der zweiten trotz verän-
derter Akzente des Textes in den drei Zeilen 5, 6 und 7 nur akzidentell variiert: Die jeweils betontere dritte 
Hebung wird harmonisch durch Mediantbildung (T. 11) oder durch Dehnung (T. 13 und 15) hervorgehoben, 
während das betontere «ganz» gegenüber dem unbetonteren «bin» dem rhythmischen Grundmuster geopfert 
wird. Die über die Deklamation des Textes hinweggehende rhythmische Gestaltung hat jedoch nicht nur den 
Sinn, den strophischen Bezug herzustellen: vielmehr wird dadurch - parallel zur Versstruktur des Textes - die 
letzte Zeile umso stärker akzentuiert, allerdings nicht durch Verkürzung, sondern durch Dehnung der Zeile. Dort 
jedoch (T. 5-6), wo Ansorge explizit das rhythmische Muster verändert, um der Deklamation des Textes gerecht 
zu werden, hat diese Variation noch einen weiteren Sinn . Die Stelle wird sowohl durch die Dehnung auf «selig» 
als auch durch harmonische Beschleunigung hervorgehoben. Die viertönige chromatische Melodielinie (T. 6), 
ebenfalls aus dem Rahmen der vorhergehenden Quartenmelodik fallend, kehrt einen Ganzton höher in T. 15-16 
wieder und schafft den Bezug zur zweiten Strophe: So verdeutlicht Ansorge in seiner Vertonung, was bei Dehmel 
eigentlich erst in der zweiten Strophe richtig offensichtlich wird. Nicht die Beschreibung eines Naturbildes, einer 
nächtlichen Waldstimmung ist intendiert, sondern Ziel ist der Gehalt des letzten Verses, der in der ersten Stro-
phe nur subtil durch die eigentlich wirklichkeitsfremde Vorstellung der «selig lauschenden» und «sich sacht 
berührenden Bäume» angedeutet wird. Hat Arthur Seid! betont, daß Ansorge «Zwischen den Zeilen» kompo-
niere, so könnte dies kein besseres Beispiel dafür sein. 
Ansorges spezifische Dehmel-lnterpretation wird vor allem dann offensichtlich, wenn man Strauss' Vertonung 
dagegen hält.29 Er scheint tatsächlich eine idyllische Waldstimmung auskomponiert zu haben. Ein vollstimmig 
«rauschendem, sonorer Begleitsatz - in der Orchesterfassung des Liedes noch deutlicher - wird kombiniert 
mit einer sehr sanglichen, weit geschwungenen Singstimmenmelodie, die in der letzten Zeile in einer aus-
schweifenden Kantilene kulminiert, wo sich Ansorge mit einer schlichten Dreiklangsbrechung begnügt: Strauss 
gleicht die Zeilen nicht nur durch gleiche Taktanzahl, sondern auch durch die Textwiederholung einander an, 
und zerstört hiermit die Dehrnelsche Versstruktur. 
Der gerundeten Faktur entspricht auch die tonale Stabilität: Ges-Dur bestimmt die erste Strophe, und Ges-
Dur mit verwandten Tonarten auch die ersten beiden Zeilen der zweiten Strophe. Die harmonisch erweiterte 
Stelle in der ersten Strophe bleibt episodisch. Ansorges Lied hat dagegen die kaum noch so zu nennende 
<Grundtonart> nur am Anfang und am Schluß sowie als Dominante zwischen den beiden Strophen. Sind in der 
ersten Strophe die Fortschreitungen der schwebenden Tonalität durch Zwischendominanten funktional vermittelt, 
so herrscht in der zweiten Strophe die Aufeinanderfolge mediantischer Klänge vor, deren klangfarbliche Wirkung 
den funktionalen Zusammenhang überlagert3°: solche Fortschreitungen am Rande der funktionalen Logik können 
als Topoi einer <Traumlogik> angesehen werden.31 Nicht zuflillig beginnt und endet das Lied in H-Dur, der Ton-
art, die neben E-Dur häufig im Zusammenhang der Traum-Thematik Verwendung fand. 32 «Träumerisch» setzt 
Ansorge programmatisch auch als Vortragsanweisung zu Beginn der zweiten Strophe (T. 10) parallel zum Über-
gang vom Naturbild in die Innerlichkeit des Ich. Der Takt wird zudem bewußt deutlich in E-Dur komponiert: 
neben der Begleitung auch melodisch im E-Dur-Dreiklang der Singstimme, die hier singulär im Lied den Trio-
lenrhythmus auf der 3. Zählzeit ausfüllt. Der E-Dur-Septakkord bei Strauss dient hingegen, wie bereits der Es-
Dur-Septakkord zuvor, der Akzentuierung des Wortes «ganz»: Betont Ansorge den Zusammenhang, so Strauss 
das einzelne Wort. 
27 Horst Fritz, literarischer Jugendstil, S. 59. 
28 Zu Lied und Gesang vgl. Hermann Danuser, «Der Orchestergesang des Fin de si~cle. Eine historische und ästhetische Skizze», in: Mf 
30 (1977), S. 425-451 sowie Elisabeth Schm1erer, Die Orchesterheder Gustav Mahlers, Kassel u.a. 1991, Kap. I. 
29 Richard Strauss, GA der Lieder, Bd. 2, S. 161 -164. 
30 Hier liegt dennoch das Modell chromatischer Modulationen zugrunde, die jeweils um einen l lalbton aufwärts geführt werden (von E 
nach F und von F nach Fis=Ges), wobei der quasi trugschl!lssig erreichte D-Dur-Septakkord der einzige Klang ist, der sich dem 
Modell nicht fügL 
31 Vgl. hierzu Stcnzl, «Traum und Musik», S. 65. 
32 Aus der Menge zahlloser Beispiele seien nur emige angeführt: in H-Dur Liszts spätes Klavierstück En reve , Schuberts Nacht und 
Traume, der Hauptsatz von C~sar Francks Poeme symphonique pour orchestre et chreurs «Psyche»; in E-Dur: Schönberg, Traumleben 
(Julius Hart). 
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Eine Harmonik, welche die traditionelle zwar nicht auflöst, jedoch in solchen Verbindungen ins Extrem 
treibt, die am Rande der Funktionalität stehen, ist in Ansorges Liedern im Zusammenhang mit einer Traumthe-
matik prägend. Im Lied Geheimnis (op. l 0, Nr. 2, 1896), das Przybyszewsky als Traumvision gedeutet hat33, 
erscheint E-Dur in T. 10 ebenfalls nach dem über mehrere Takte konstanten g-Moll/Es-Dur-Zusammenhang 
vollkommen unvermittelt, eine Wirkung, die durch die Isolation des Klanges noch verstärkt wird: hier tritt zum 
einzigen Mal im Lied ein auffälliger Stillstand in der Begleitung ein. Und der unwirkliche Charakter - das 
plötzliche Eintreten einer menschlichen Stimme in ein Naturbild - wird durch die ganztönige Melodik im fol-
genden Takt noch unterstrichen. 
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Nach der Ausgabe Challier, Berlin 1896, eingesehen in der Staatsbibliothek Berlin 
Ähnliche Merkmale zeigt Mom-
berts Schlafend trägt man mich in 
mein Heimatland (op. 10, Nr. 8, 
1896), eines der am stärksten eso-
terischen Lieder Ansorges: Es be-
ginnt mit einem Pendeln zwischen 
Tonikaquintklang und dem Ge-
rüstintervall des neapolitanischen l 
Sextakkordes. Dessen Funktion 
kommt jedoch durch die fehlende 
Fortschreitung zur Dominante 
nicht zum Tragen; auch hier ist 
wiederum die klangliche Wirkung 
dominierend, verstärkt durch den 
Sprung der verminderten Quinte in 
der Melodik und durch die an-
schließende enharmonische Ver-
wechslung nach E-Dur, das -
genau wie es-Moll - als Bedeu-
tungsträger eingesetzt ist. Die har-
monische Entwicklung, die vom l 
dunklen Bereich zum hellen und 
wieder zurückführt, kulminiert in 
einer Folge von Akkorden (T. 12-
14), deren Funktionalität zwar klar 
erkennbar ist als trugschlüssige ka-
dentielle Fortschreitung, die je-
doch durch zusätzliche Dissonan-





















ü - her ein dunk - les Meer 
lulle le C101·de 
Vlg. Challier, Berlin 1896, eingesehen in der Staatsbibliothek Berlin 
33 Przybyszewsky, «Conrad Ansorges Liederdichtungen», S. 55: «Manches seiner Lieder scheint mir eine Traumvision zu sein. Ich 
denke an ,Geheimniss>. Ein irrer Traum, der sich auf einen Augenblick zu Tönen verdichtet ... » 
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3. 
«Man fragt nicht nach dem spezifisch musikalischen Wert seiner Werke, man faßt ihn nicht als Tondichter u.a. 
auf, sondern sieht in ihm den Repräsentanten eines allgemeinen, von anderen Erscheinungsformen nicht loszu-
lösenden Kunstempfindens.»" 
Diese Beurteilung triffi zweifellos einen wesentlichen Punkt, gerade auch in der sich ihr anschließenden Kri-
tik, daß Ansorge ohne dichterische Vorlage nicht komponieren könne. Das Kriterium einer musikalisch hochdif-
ferenzierten Struktur greift bei seinen Liedern nicht: Die Mombert-Vertonung ist mit Bergs späterer Fassung 
nicht vergleichbar. Die reduzierte musikalische Faktur in Ansorges Liedern führte auch dazu, daß der l 903 in 
Wien gegründete Ansorge-Verein zur Verbreitung seiner Kompositionen scheiterte.35 Was Stefan George zuviel 
war-er bezeichnete die Vertonung seiner Lieder als zu dick36 -, war Dehmel gerade recht und dem Wiener 
Publikum zu wenig. 
Der aufgezeigte ideengeschichtliche Kontext bildet jedoch in anderer Weise die Voraussetzung zum Verständ-
nis von Ansorges Liedern. Aus der Tatsache, daß die Rezeption von Ansorges Liedern in einen ästhetischen 
Kontext eingebunden war, der auf den Expressionismus vorausweist, darf nicht gefolgert werden, daß er über den 
Differenzierungsreichtum und die harmonisch fortschrittliche Kompositionsweise der Wiener Schule verfügte, 
deren Kompositionen im Übergang zur Atonalität gemeinhin als charakteristisch für den musikalischen Expres-
sionismus gelten.37 Denn erstens ist die auch spätere Subsumierung Ansorges unter den ohnehin problemati-
schen Begriff des Expressionismus38 einem anderen Verständnis zuzurechnen, das Musik - wie im Sturm-Kreis 
- aufgrund ihrer Gegenstandslosigkeit schlechthin als expressionistische Kunst sah39, die sich nur in tonrnaleri-
schen Werken eines Richard Strauss ins Impressionistische verirrt habe.40 Zweitens jedoch legen die harmoni-
schen Farbwirkungen, die gerade aufgrund einer fehlenden motivisch-thematischen Differenzierung umso stärker 
hervortreten und die - wie Rudolf Stephan in der Diskussion hervorhob - das kompositionstechnische Korre-
lat zur <Innerlichkeit> bilden, eine Rezeption im Sinne des die Farbe über die Zeichnung stellenden Expressio-
nismus nahe. 
Drittens ist das Verhältnis von Musik und Textvorlage von anderer Qualität. 1n Schönbergs Lied Erwartung 
hat Martina Sichardt dieselbe Technik wie in Dehmels Dichtung nachgewiesen41 , dessen Neuansatz darin 
bestand, «Verknüpfungen von Gefühlen und Dingen, die vorher noch auseinanderlagen, in der werdenden Welt 
unsrer Einbildungen» zu schaffen.42 Eine solche analoge Umsetzung dichterischer Strukturen in musikalische gilt 
für Ansorges Lieder weniger. Sein Zugang zum Text ist vielmehr direkter: Er benutzt tradierte Modelle - unter 
Ausschöpfung fortgeschrittener Möglichkeiten funktionaler Harmonik- um die Gedichte im Sinne Dehmels zu 
interpretieren. Daß seine Vertonungen der Intention Dehmels näher kamen als diejenigen von Strauss, konnte 
gezeigt werden. Dehmels Gedichte wurden um die Jahrhundertwende zwar in großer Anzahl vertont, jedoch eher 
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